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FLASHMOBS: LA TRANSFORMACIÓN DE LA DRAMATURGIA  






El teatro tradicional tendría que darse cuenta de estos nuevos 
sentimientos y dejar de tratar el espacio a la vieja manera. ¿Por 
qué no llevar el teatro por todas partes, interpretar cada escena 
en un lugar distinto y hacerse seguir por el público? (Kaprow, 
1973: 88). 
 
1.- ARTE, ARTISTA Y SOCIEDAD 
A lo largo de la segunda mitad del siglo XX hemos asistido al nacimiento de 
nuevos parámetros culturales que diluyen, al tiempo que redefinen, los conceptos 
tradicionales de arte y artista. La propuesta de concepciones estéticas innovadoras incita 
a una interdisciplinariedad artística que busca su difusión a través de ámbitos distintos, 
de soportes inusuales y de mecanismos de transferencia de cariz tecnológico, atendiendo 
por una parte a las características impuestas por la sociedad de masas y, por otra, a una 
progresiva reconversión del objeto artístico, que ve reemplazada su forma tradicional 
por propuestas transgresoras cuyo origen se remonta a las vanguardias.  
Pero más allá de aquellas consideraciones que nos permiten ampliar y 
cuestionar el concepto de arte, y por tanto de artista, en estos momentos, es necesario 
tomar conciencia de los cambios que experimenta la sociedad actual. La interrelación 
entre sociedad y cultura ha posibilitado, tradicionalmente, definir la realidad a partir de 
fundamentos que perseguían en esencia el orden y la estabilidad (Roche, 2009: 15). Sin 
embargo, actualmente, orden y estabilidad son valores que se tambalean, de tal manera 
que se impone una redefinición de la realidad social y cultural atendiendo, en el caso 
que aquí nos ocupa, a la aparición de muestras artísticas insólitas e inesperadas. 
No resulta fuera de lugar, pues, hacer una referencia al Fluxus de los años 
sesenta, entendido como escuela, como movimiento o como forma de pensamiento o 
filosofía y definido por Guasch (2001: 40) como “flujo de acciones, de performances, 
de exposiciones fuera de formato, de objetos fuera norma, de ideas, a veces en forma de 
manifiestos, de atípicas publicaciones, de panfletos…”, presentándolo en definitiva 
como un nuevo concepto de arte superador de los límites impuestos por la estética 
formalista, garante del orden y la estabilidad a los que me he referido anteriormente. 
Si retomamos esta idea que alude a la fluidez de la expresión artística, 
convertida en sucesión constante de cambios que fluctúan en función del lugar y del 
tiempo y retomamos, también, el sentimiento de desequilibrio, e incluso de peligro, que 
invade nuestra sociedad, no resulta difícil entender que el desasosiego se traduzca en 
manifestaciones públicas de índole diversa, que oscilan desde movimientos 
reivindicativos como el de Los indignados ―surgido a raíz de la manifestación del 15 
de mayo de 2011, convocada por la plataforma Democracia Real Ya― hasta prácticas 
escénicas como el flashmob, objeto de este estudio. 
2.- OTROS ANTECEDENTES ESCÉNICOS CONTEMPORÁNEOS  
Antes de adentrarme en el análisis del flashmob como movimiento escénico 
difundido por las redes sociales, estableceré un marco previo que, más allá del concepto 
fluxus, nos permitirá observar cómo algunos elementos constitutivos de formas 
artísticas, como el happening i la performance, se repiten o retoman en esta nueva 
manifestación dramatúrgica posmoderna. 
A partir de la segunda mitad del siglo XX, cuestiones relativas a la esencia del 
arte aparecen a la orden del día. Las fronteras se diluyen y los límites entre géneros se 
transgreden hasta el punto que se hace difícil discernir no sólo entre ellos sino también 
entre arte y cotidianidad. En este estado de cosas, aparentemente caótico para un 
público desconcertado pero ávido de cambios, surgieron las performances y los 
happenings. El año 1959 Allan Kaprow fue el primero en utilizar este último término, 
para designar acciones espectaculares entendidas como acontecimientos únicos e 
irrepetibles. En palabras de Saumell: 
 
Este nuevo género escénico tiene lugar en un espacio i tiempo físicos concretos pero, a 
diferencia de la representación teatral, no se basa en estructuras ficcionales de tiempo y de 
lugar, ya que tiene como finalidad apropiarse de la vida mediante la acción valorando la 
experiencia real y no la simulada. De esta manera, el happening se desarrolla en el presente, 
puede darse en una galería de arte, en un supermercado, en una estación de ferrocarril… 
(Saumell, 2003: 257). 
  
La sustitución de la interpretación actoral por la actividad real, así como la 
presencia del azar en el proceso creativo y el deseo de romper con la pasividad del 
público, son algunas de las características destacables del happening que, aunque vio su 
época de mayor esplendor en los Estados Unidos, especialmente en la ciudad de Nueva 
York donde nació, se extendió por toda Europa dando lugar a variaciones debidas a 
influencias diversas, como el psicoanálisis de Freud o las teorías de Antonin Artaud, 
entre otras. 
En la década de los setenta el término happening empezó a verse sustituido por 
el de performance, aunque, realmente, ambos hacían referencia a conceptos distintos. 
Saumell (2003: 261) afirma que la performance implica la teatralización de la 
experiencia a pesar de que incorpora elementos tradicionalmente alejados del teatro, 
convirtiéndose en una combinación de arte pictórico, instalación escultórica, danza, 
body-art, concierto o formato videográfico. Se acerca al happening, principalmente, 
atendiendo al rechazo de la interpretación actoral, que será sustituida por la presencia 
real del performer que puede ser, o no, un artista en su acepción clásica. Justamente este 
aspecto, la innecesaridad de que el performer cuente con habilidades artísticas 
remarcables, provocó una difusión rápida del género, en el que los artistas acercaban el 
arte a la vida cotidiana. Opiniones, críticas e intereses se mostraban a través de esta 
práctica espectacular, convertida así en una nueva forma de comunicación que rebajaba 
al máximo el elitismo del arte. Así pues, el rechazo a la mercantilización de las 
manifestaciones artísticas en general, sumado a la valoración del proceso por encima del 
resultado son otros de los elementos que caracterizan la performance. 
Por último, una breve referencia a la new dance, cuyo representante principal 
fue el coreógrafo Merce Cunningham. La valoración del gesto abstracto alejado de 
cualquier referencia figurativa es la característica principal de este movimiento estético. 
El cuerpo es el elemento a través del cual el artista transmite, comunica. En este sentido, 
para Cunningham, igual que para Cage, al lado del cual trabajaba, arte y vida estaban 
tan ligados que sus fronteras no debían ser tales, por el contrario, era necesario que se 
confundieran en un flujo continuo en el que la idea de representación desapareciera, 
porque “la obra no representa, es un momento de la realidad” (Sánchez Martínez, 1989: 
77). Asimismo, el coreógrafo se interesó por experiencias multimedia en las que el azar 
tenía una importancia destacada, convirtiendo cada representación en realmente única, 
dado su alto grado de variabilidad. Con su arte, Cunningham no pretendía contar 
historias, sino provocar emociones a través de la imagen y del movimiento corporal. 
3. EL FLASHMOB: ¿UNA PRÁCTICA ESCÉNICA POSMODERNA? 
Está comúnmente aceptado que el hecho teatral es un conjunto de relaciones 
interactivas, adjetivo, por cierto, ampliamente utilizado para calificar los vínculos 
sociales derivados de las nuevas tecnologías. Las definiciones que los especialistas 
proponen sobre el concepto teatro son, realmente, diversas, debiendo aceptar, en todo 
caso, que es muy difícil definir qué separa el teatro de otro tipo de intercambios 
socioculturales. En esta ocasión, lejos de teorizaciones tradicionales, unas palabras de 
John Cage darán pie a argumentar a favor del flashmob como práctica escénica 
posmoderna: 
Para mí el teatro es simplemente algo que vincula vista y oído. […] Deseo definir el teatro en 
términos tan sencillos porque de este modo es posible considerar teatro incluso la vida 
cotidiana… Pienso que el teatro es un acontecimiento en el que pueden participar un número 
cualquiera de personas, con tal de que sean más de una1. 
Resulta necesario, en primer lugar, proponer una definición del fenómeno 
social que aquí nos ocupa a fin de poder argumentar su adscripción a la esfera de las 
artes escénicas. En este sentido, Pilar Chauca afirma que “no se ha logrado reconocer la 
disciplina desde la que analizar este tipo de acciones ¿desde la Sociología, la 
Antropología, la Política, la Educación, las Humanidades Digitales, el Arte, los Estudios 
Escénicos?”2. Ciertamente, la aceptación de la interdisciplinariedad caracteriza el 
pensamiento y los estudios actuales, por lo que sería pertinente analizar una 
manifestación como el flashmob desde cualquiera de las disciplinas mencionadas, no 
obstante, solamente abordaré el tema a partir de aquellos elementos que permitan 
relacionar-lo con la escena teatral, teniendo en cuenta el aprovechamiento de las 
tecnologías de la comunicación para su difusión. 
El flashmob es todavía joven y, adolecido de un aparente sin sentido, hasta el 
momento ha llamado la atención de pocos investigadores, por lo que el vacío de 
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 conocimiento en este campo es, por ahora, notorio. Se atribuye a Bill Wasik la 
coordinación del primer flashmob del que se tiene noticia, acontecido el 3 de junio de 
2003 en la ciudad de Nueva York. El mismo Wasik, en su artículo “My croud: Or, 
phase 5”3, publicado en Harper’s Magazine, hace referencia a la definición de flashmob 
propuesta por el Oxford English Dictionary, donde se afirma que esta práctica es una 
reunión pública de personas desconocidas entre sí, organizada a través de Internet o de 
teléfono móvil, que llevan a cabo un acto sin sentido y que luego se dispersan otra vez. 
Sin embargo, una lectura atenta del artículo de Wasik permite constatar que los 
inicios del flashmob no albergaban una práctica tan inocente como se pudiera imaginar. 
Surgida a raíz de un experimento de connotaciones psicológico-sociales, esta práctica 
espectacular pretendía indagar en la teoría de la desindividualización, teoría que aduce 
que los miembros de un grupo experimentan la sensación de pasar desapercibidos, 
motivo por el cual sus inhibiciones desaparecen. Así, el individuo que se siente 
integrado en una multitud se excita con mayor facilidad, se sobrecarga sensorialmente y 
altera su estado de conciencia. 
Por otra parte, el experimento propuesto por Wasik no estaba dirigido a un 
público cualquiera. Los actores elegidos para la prueba formaban parte de la cultura 
hipster, es decir, jóvenes urbanos de clase media o alta con gustos similares y con 
intereses alejados de las corrientes culturales predominantes. Así pues, Wasik decidió 
que los hipster quedarían transversalmente representados a través de un público 
actuante de entre 20 y 35 años, compuesto principalmente por estudiantes de posgrado, 
funcionarios, escritores, músicos y aspirantes a actores. El deseo interior de no quedar 
excluidos del grupo sería aquello que llevaría a estos jóvenes a aceptar formar parte de 
un proyecto equívocamente acéfalo. Resultan interesantes estas observaciones porque 
nos permitirán establecer regularidades en las manifestaciones que en estos momentos 
clasificamos como flashmobs. 
Cabe añadir, para terminar de contextualizar sus inicios, que Wasik concebía el 
experimento como un proyecto artístico (scenesterism) que él mismo calificaba de pura 
escena, es decir, la escena debía ser el eje de la obra y, al mismo tiempo, tenía que 
constituirse en obra. En este sentido es necesario notar que la acción se llevó a cabo en 
el hall y primer piso de un importante hotel de Nueva York. Pero lo que llama mi 
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atención no es tanto el lugar elegido para efectuar el flashmob, sino la concepción 
dramatúrgica del proyecto. El diseño de la actividad documenta una arquitectura teatral 
en la que no faltan los elementos imprescindibles de cualquier representación escénica: 
la intención previa, el espectáculo y el público, entendiendo el espectáculo como una 
actividad que tiene la capacidad de convertir en espacio escénico un punto físico que, 
unos minutos antes, los actores no habían pisado nunca (Fàbregas, 1973: 13 y 135). 
 
Disposición de los actores en el Grand Hyatt Hotel, situado frente a  
la Calle 42 y adyacente a la Grand Central Station de Nueva York. 
 
 
La conquista del espacio en el Teatro Laboratorio de Grotowski empieza 
con el escenario italiano i termina con la explotación total de la sala 
entre los espectadores. Las áreas negras representan el lugar de acción 
de los actores, mientras que las blancas simbolizan al público. 4 
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texto de Mickiewicz. Véase Jerzy Grotowski, Hacia un teatro pobre (2009: imagen 54, 110). 
 La imagen ofrecida por Wasik, nos permite observar cómo el experimento 
flashmob propone, sin lugar a dudas, una conquista del espacio escénico que puede 
ponerse fácilmente en relación con el dominio que, en su momento, planteó el Teatro 
Laboratorio de Grotowski, donde el lugar de acción de los actores se fue expandiendo 
cada vez más al espacio que, tradicionalmente, había permanecido reservado a los 
espectadores (ver imagen). Así, la idea escénica del espacio nos permite enfocar el 
flashmob desde su vertiente espectacular. 
4. FLASHMOBS: ¿POSIBLES SIN REDES SOCIALES? 
 
La misma definición propuesta para esta manifestación invalida su existencia 
sin la concurrencia de las nuevas tecnologías en su faceta social. Por otra parte, 
ciertamente algunas de las acciones escénicas que han germinado en los últimos tiempos 
integran en su desarrollo las nuevas tecnologías, como es el caso del ciberteatro, 
combinación de texto, vídeo y espacio navegable que permite dar forma a un universo 
ficticio y dinámico, compuesto por personajes y acontecimientos pero que, a demás, 
busca la participación activa del espectador, generalmente a través de Internet (Murray, 
1999; Marcillas, 2012)5. 
Sin embargo, el flashmob no pretende tanto la integración tecnológica en el 
espectáculo como su uso en beneficio de la difusión de éste. Wasik, a través, de su 
artículo “My crowd: Or, phase 5”, proporciona algunos datos sobre el alcance de la 
utilización de las redes sociales como difusoras de acontecimientos de carácter escénico. 
El editor de la revista Harper’s envió un email a más de sesenta amigos y conocidos, 
donde se expresaba en estos términos: “You are invited to take part in MOB, the Project 
that creates an inexplicable mob of people in New York City for ten minutes or less. 
Please forward this to other people you know who might like to join” (Wasik, 2006). 
Pero el instigador del primer flashmob neoyorquino deseaba preservar su 
identidad y decidió enviar el correo desde una cuenta anónima. Según sus cálculos, a 
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pesar de desconocer el origen de la actividad y, a pesar también, de lo inexplicable del 
acontecimiento, los receptores aceptarían la invitación por el simple hecho de que 
muchas otras personas habrían previsto hacerlo. En este sentido, la utilización de 
Internet favorece la desindividualización del usuario, cada vez más frecuente en una 
sociedad de masas, al tiempo que lo integra en un grupo que le permite desinhibirse y 
mostrar públicamente ciertas inquietudes que, de otra forma, siempre habrían 
permanecido ocultas. Así pues, en este caso, Internet se revela como la herramienta que 
propicia el desarrollo de manifestaciones artísticas guiadas, en buena medida 
mediatizadas, que contribuyen a la catarsis colectiva, no muy lejos de la propugnada por 
Aristóteles en su Poética con referencia a la tragedia, definida como la purificación 
mental, corporal, emocional y espiritual del público, ahora convertido en actor durante 
los minutos en que se desarrolla el flashmob. 
En otro orden de cosas, es posible alegar la maldad de ciertos flashmobs, 
especialmente si hablamos de los organizados por Wasik atendiendo a su carácter 
experimental y no puramente artístico o lúdico. En este sentido, Internet también juega 
un papel importante, ya que permite con facilidad ocultar identidades y fines, 
incorporando determinados sesgos mediáticos a la actividad. El mismo Wasik, una vez 
enviado el email, confiesa su sospecha de poder ser considerado culpable de los posibles 
daños derivados del desarrollo del flashmob y es especialmente en este sentido que, en 
sus primeras actuaciones, decide preservar el anonimato. 
En todo caso, cabe apuntar que este tipo de manifestaciones escénicas han 
sufrido diversas derivaciones atendiendo a las finalidades con las que se llevan a cabo, 
hasta tal punto que deben considerarse como actuaciones diferenciadas de aquellas otras 
que buscan simplemente la expresión lúdico-artística como tal. Así podemos hablar 
smartmobs, cuando los fines de la actividad son principalmente sociales o políticos o de 
absurdmobs, si mediante una acción absurda se pretende invadir el orden social 
potenciando su espectacularización. 
Si Internet, por una parte, ofrece a estas manifestaciones espectaculares, 
rapidez y economía en la difusión de los acontecimientos, así como anonimato por lo 
que se refiere principalmente a la persona o entidad desde la cual parte la iniciativa, 
también cabe aludir a la expansión informativa de los hechos y del éxito o fracaso de la 
representación una vez ésta acontecida. Los blogs son el sistema esencialmente utilizado 
 para la difusión de este tipo de información y, aunque Wasik alude a la existencia de 
espacios antimob o slashmob,6 en general la red favorece la divulgación de estos 
acontecimientos, potenciando su popularidad y acrecentando el sentimiento de 
pertenencia a un grupo entre aquellos que han tomado parte. 
5. EL ESPACIO PÚBLICO SE ANARQUIZA 
Afirmaba Allan Kaprow (1973: 88), respondiendo a una entrevista realizada 
por Richard Schechner7 que “El espacio de nuestros días ya no es espacio. […] En el 
pasado, el espacio era cerrado y relativamente concentrado. Hoy nos sentimos mucho 
más libres y podemos celebrar un espacio mucho más extendido”. Siguiendo esta 
argumentación, Kaprow conviene que el teatro tradicional tendría que darse cuenta de 
estos nuevos sentimientos. Sin duda, esta concepción del espacio como receptor de 
formulaciones artísticas es la responsable de que una de las características más 
evidentes del arte actual sea el deseo de recuperación de la ciudad como espacio 
público, como ágora (Vilar, 2008)8. Indudablemente éste es uno de los rasgos que 
definen con más fuerza el flashmob. La colectividad toma plazas, estaciones de tren o 
aeropuertos; incluso en los inicios propuestos por Wasik, el vestíbulo de un hotel o una 
tienda de juguetes fueron los escenarios elegidos para el desarrollo de la actividad. 
Resulta obvio, pues, que el flashmob se erige como un movimiento escénico 
particularmente urbano. 
Patrice Loubier sugiere el concepto de signo salvaje en un intento de 
regeneración política del ámbito del arte alternativo, junto a la noción de maniobra 
artística, articulada alrededor del arte de acción, entre el que podemos considerar la 
performance y, en estos momentos, también el flashmob. Tanto el signo salvaje como la 
maniobra artística proponen en su desarrollo una cierta anarquía que pretende acabar 
con la pasividad del sujeto. La actividad, entendida en este caso como la expresión 
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escénica del individuo, colaborará al enriquecimiento de la ciudad como espacio 
público. 
Estaciones o aeropuertos, lugares entendidos habitualmente como la metáfora 
del no-espacio cobran, con estas actuaciones, una significación específica. Erwin 
Piscator se cuestionó el problema del espacio en la representación teatral y admitió la 
necesidad de proponer espacios escénicos distintos para manifestaciones dramatúrgicas 
diferentes; en este sentido, puede afirmarse que la elección del lugar determina la 
relación que se establece entre el espectáculo y los espectadores. Así, durante el 
flashmob, sin barreras físicas, actores circunstanciales y público se entremezclan, todos 
invitados a participar de un mismo paroxismo; el espacio escénico se desborda hasta el 
punto de alcanzar las dimensiones mismas del espectáculo que, a su vez, dota de vida 
propia a un lugar caracterizado habitualmente por protagonizar un alto en el tiempo de 
cada uno de sus transeúntes. 
6. UN PÚBLICO IN-VOLUNTARIO 
El año 1973, Richard Schechner comentaba que la sociedad americana se 
encontraba en una situación de gran confusión a causa de la disfuncionalidad de sus 
“disposiciones sociales”. Por este motivo, en opinión del director de The Drama 
Review, “el arte tendría que hundir sus raíces en la vida social y en la estructura social” 
(1973: 81). Nada más fácil que extrapolar esta situación de desorientación general a las 
circunstancias que vive la sociedad actual y que culminan, como estamos viendo, en 
manifestaciones artísticas que oscilan entre la diversión y la plasmación de 
disconformidades diversas. La expresión ciudadana toma la calle y, tal como reclamaba 
Schechner, el arte hunde sus raíces en la cotidianeidad, transformándola y dándole 
sentido. 
Así, como en un espectáculo cualquiera de carácter popular y ambulante, el 
espectador del flashmob es un espectador improvisado, repentino, que segundos antes 
ignoraba que compartiría, de manera prácticamente involuntaria, una acción escénica de 
tales características. Por otro lado, la invitación al paroxismo a la que me he referido 
más arriba, permite hablar de público más que de espectador, contraponiendo el carácter 
pasivo que se espera de este último, al participativo que puede implicar la naturaleza del 
concepto público. 
 Así pues, si la sorpresa es una de las características definitorias del flashmob, 
también lo es la incitación a colaborar en el desarrollo del espectáculo. Ahora bien, de la 
misma manera que ha sucedido con el happening, la condición de divertimento que 
determina un buen número de flashmobs sumerge de lleno al público en la cultura de 
masas dominante. La contradicción está servida desde el momento en que la 
contracultura reafirma posturas propias del pensamiento global. 
7.- REFLEXIÓN EN TORNO A LOS ACTORES Y LAS ACTRICES DEL 
FLASHMOB 
Dentro del tejido de relaciones interactivas que sirve para dar forma al hecho 
teatral, el actor ocupa un lugar preeminente. En este sentido, Grotowsky argumenta: 
Descubrimos un día que la esencia del teatro no se encuentra ni en la narración de un evento, 
ni en la discusión de una hipótesis con el auditorio, ni tampoco en la representación de la vida 
tal y como aparece desde afuera y ni siquiera en una visión, que el teatro es un acto que se 
expresa a veces en los organismos de los actores, frente a otros hombres, cuando descubrimos 
que la realidad teatral es instantánea y no una ilustración de la vida, sino algo ligado a la vida 
sólo por analogía (Grotowsky: 2009 [1970]: 64). 
Tras esta reflexión, nos planteamos si sería lícito definir el flashmob como una 
manifestación teatral instantánea expresada a través del cuerpo de actores y actrices no 
profesionales que, durante unos minutos, quiebran su pasividad para transmitir a los 
demás emociones y estímulos que, en definitiva, invitan a compartir la vida a través de 
la provocación sensorial, visual y auditiva, preferentemente. Hablamos, en líneas 
generales, de actores y actrices extremadamente provisionales que se convierten por sí 
mismos en el medio artístico final y que, con su actuación, acercan el flashmob al 
concepto de new-dance, defendido por Cunninghan, según el cual las artes escénicas 
deben suscitar emociones, a través del cuerpo de los artistas, sin necesidad de contar 
ninguna historia. 
8. TEMÁTICAS, DURACIÓN Y DISOLUCIÓN 
El tipo de flashmobs más popularizados son aquellos que desarrollan una 
coreografía para el seguimiento de la cual se han distribuido anteriormente las 
indicaciones; el carácter de divertimento que se pretende con la actividad propicia 
actuaciones sencillas, con ritmos a menudo pertenecientes a la cultura de masas y 
movimientos prácticamente estereotipados. Sin embargo, en otras ocasiones, los 
flashmobs pueden tener objetivos propagandísticos o ideológicos, en cuyo caso las 
actuaciones se diversifican, aunque siempre mantienen el denominador común de la 
sencillez, por una parte, para que el actor pueda encontrarse cómodo durante el 
desarrollo de la escenificación y, por otra, para que el público se considere realmente 
invitado a participar. En este sentido, durante el breve transcurso del flashmob se genera 
una sensación de alegría social favorecida por el hecho de que el espacio ha trascendido 
su utilidad habitual para permitir ejercer la capacidad de elección humana: la 
participación o no participación en el evento. 
Con referencia a la duración, la extremada brevedad del acontecimiento no 
puede ser pasada por alto9. A mi entender, en este caso puede considerarse que la 
brevedad ejerce una triple funcionalidad. Primeramente, concentración de la 
experiencia, situación que promueve su efectismo. En segundo lugar, hay que tener en 
cuenta que una actuación breve facilita la intervención del actor no profesional e incluso 
del público. Por último, la brevedad es necesaria en una escenificación que irrumpe en 
la cotidianeidad de un lugar urbano, hasta el punto de usar el espacio exterior como 
terreno para una manifestación lúdica que podría comportar algún tipo de impulso 
caótico en los participantes. En última instancia, la llamada a la interacción en el 
flashmob invita a una disolución rápida y pacífica del evento. La consigna es que la vida 
debe continuar su ritmo habitual, después de haber originado una ilusión transitoria de 
fuerza superior, de euforia, que sólo permanecerá en el ánimo de los participantes y en 
la difusión de las redes sociales. 
9. ALGUNAS CONCLUSIONES 
La segunda mitad del siglo XX estuvo marcada por la aparición de nuevas 
formas de entender el arte y, por ende, también la manera de comprender la puesta en 
escena de aquellas manifestaciones espectaculares que podían incluirse dentro de lo que 
comúnmente denominamos artes escénicas: el happening o la performance, son un claro 
ejemplo de ello. Ya en los albores de la nueva centuria, el uso de las tecnologías ha 
                                                           
9
 La función de la brevedad en las artes escénicas, entre las que se alude a la flsahmob, ha sido analizada 
por Hye Kyung Jeong en el artículo “La funció seductora de la brevetat com a forma de les arts 
escèniques”, expuesto en el II Simposi Internacional d’Arts Escèniques, celebrado en la Universidad de 
Alicante en 2010 y cuyas intervenciones se recogen en el volumen Teatre breu: procediments, formes i 
contextos (Marcillas y Santamaria, eds.), actualmente en prensa. 
 continuado modificando nuestra concepción del arte, de la misma manera que ha 
ocasionado la proliferación de redes sociales y la expansión, gracias a Internet, de lo que 
denominamos actualmente Humanidades Digitales. 
En este contexto el flashmob se revela como un movimiento escénico 
alternativo. Arte de acción o simple moda carente de rigor artístico, según los ojos con 
que se mire, no puede ser pasado por alto ya que define los ecos de una sociedad y su 
cultura. Acción colectiva que trasciende los límites formales de la performance, popular 
y callejera, toma del happening la valoración de la experiencia real y no la simulada, en 
tanto que, como el performer, elige acercar el arte a la vida cotidiana. El objetivo del 
flashmob es anarquizar espacios urbanos y comportamientos, en un intento de 
recuperación de la ciudad como lugar para la expresión de las emociones públicas. El 
individuo, desindividualizado gracias a la intervención de las redes sociales, se 
convierte en actor ocasional y, sin contar su propia historia, contribuye a la catarsis 
colectiva, objetivo, en suma, de cualquier tragedia teatral de tintes tradicionales. 
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